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GREGORIANISCHER STIL IN BEETHOVENS STREICHQUARTETT OP. 132* 
Das Thema des langsamen Satzes von Beethovens Streichquartett op. 132 ist immer wieder 
als "Choral" bezeichnet, aber noch nicht mit einem spezifischen liturgischen Gesang iden-
tifiziert worden. Schon der Satztitel mit der ausdrücklichen Erwähnung einer "gregoriani-
schen" Tonart ("Heiliger Dankgesang eines Genesenen an die Gottheit in der lidischen Ton-
art") ist im Jahre 1825 ein deutlicher Hinweis auf bewußt archaisches Schreiben - zu einer 
Zeit, wo deutsche romantische Dichter das Mittelalter wiederentdeckten und sich zum Katho-
lizismus bekehrten. Man wird zuerst fragen müssen, ob Beethoven gregorianische Melodien 
benützt hat und dann, wenn das Ergebnis positiv scheint, ob er sich der ehrwürdigen Tradi-
tion anschloß, einen gregorianischen cantus firmus wegen seiner textlichen Bedeutung aus-
zuwählen. 
Das Thema besteht aus fünf Abschnitten von jeweils acht halben Noten. Der fünfte Abschnitt 
beginnt wie der vierte und weicht von ihm nur in den letzten drei Noten ab. Alle fünf Melodien 
entsprechen ziemlich genau liturgischen Gesängen1: 
1. Alleluia-Vers "Salvum me fac, 
Deus" aus der 'Missa votiva 
pro vitanda mortalitate' (GR [ 139] ). 
'JV . Sal vum_ me __ fac 
Beethoven, 1. Abschnitt 
f .J IJ JIJ JIJJI] 
3. Hymnus "Mediae noctis tempore" 
(Stäblein, S. 448). 
4 : ;es. w .s. - • w • Me di ae no ctis __ 
Beethoven, 3. Abschnitt 
f J Ir r Ir J Irr 1r 
2. Hymnus "Christe redemptor omnium, 
conserva tuos famulos" (Stäblein2, 
S. 80 f. , 98, auch mit 2 anderen Texten) ; 
transponiert eine Quint aufwärts. 
• Chri- ste ___ _ re - dem - ptor 
Beethoven, 2. Abschnitt 
4. Introitus "Venite adoremus deum" für 
den Samstag der Quattemberwoche im 
September (GR 371). 
' 
- -;--w .......... ; .... + • 
• Ve ni ,. __ , ad 0 
(remus( 
Beethoven, 5. (und 4. ) Abschnitt 
Für eine Verwendung von gregorianischen Melodien sprechen außer den oben notierten 
Übereinstimmungen Beethovens katholische Umgebung in Bonn und Wien, sein zur Zeit der 
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Arbeit an der 'Missa solemnis' geäußerter Vorsatz, "um wahre Kirchenmusik zu schreiben --
alle Kirchenchoräle der Mönche ... zu suchen113, seine Gestaltung des Themas als cantus fir-
mus in gleichmäßigen langen Noten und im letzten Adagio-Teil des Satzes die Verwendung die-
ses Themas zu einer Choralfuge, d. h. in katholischen Ländern eine Fuge liber einen deut-
schen oder lateinischen liturgischen Gesang4. Auf eine symbolische Absicht deuten Beetho-
vens intensive Beschäftigung mit konkreten Ideen, vor allem mit religiösen Begriffen in der 
'Missa solemnis' , und seine Rlickgriffe auf ältere Stilelemente, um diese Ideen auszudrlik-
ken5: die Anspielung auf die eigene Krankheit im Titel, wozu kein liturgischer Text so rele-
vant wäre wie "Salvum me fac, Deus"; die mögliche Beeinflussung der Satzliberschriften 
"Dankgesang eines Genesenen" und "Neue Kraft fühlend" durch einen Aufsatz seines Duz-
freundes Kanne, der frliher Theologie studiert und Beethoven wahrscheinlich bei der Kompo-
sition der 'Missa solemnis' beraten hat6 ; die Wahl einer "gregorianischen" Tonart für ihren 
von Zarlino nach Cassiodorus zugeschriebenen ethischen Gehalt, nämlich das Lydische als 
"Heilmitte111 7. 
Noch schwerer jedoch wiegen zwei Argumente gegen Beethovens Übernahme der oben zitier-
ten Gesänge: Zugänglichkeit und Skizzen. Die beiden Hymnen waren meines Wissens zu Beet-
hovens Zeit nicht gedruckt8, wenn auch der Hymnus mit de1g drei "Redemptor"-Texten Beet-
hoven möglicherweise durch die in den Konversationsheften öfter erwähnten Wiener Redemp-
toristen bekannt war. Sein dritter und vierter Melodie-Abschnitt entsprechen nicht den Hym-
nen von Anfang an in den Skizzen, sondern sind erst aus einer thematischen Metamorphose 
hervorgegangen10 - was natlirlich gegen die Übernahme einer älteren Melodie spricht11. Die 
beiden anderen Abschnitte dagegen stimmen von ihrer ersten Notierung in den Skizzen melo-
disch mit der endgliltigen Fassung liberein. Jhre gregorianischen Gegenstlicke könnten als 
Meßproprien verbreiteter sein als die beiden Hymnen. Tatsächlich gehört der Introitus "Ve-
nite adoremus" zu den ältesten Gesängen; der Text und die Melodie befinden sich zusammen 
in vielen Handschriften seit dem 9. Jahrhundert12, wenn auch kaum in Drucken vor 1908. Die 
zitierte Melodie "Salvum me fac, Deus" dagegen ist unter den handschriftlichen Alleluias nicht 
vorhanden13, und eine vorläufige Durchsicht von älteren gedruckten Gradualien (zehn, 1501 
bis 1791, ausschließlich aus romanischen Ländern) hat sie ebenfalls nicht geliefert. Die Vo-
tivmesse "pro vitanda mortalitate" ist schon im Jahre 1348 von Clemens VI. anläßlich der 
schwarzen Pest eingeführt worden14, aber die Handschriften bringen meist nur die gesproche-
nen Texte, fast niemals die Gesänge15. Den Text "Salvum me fac, Deus" (69. Psalm) finde 
ich als Alleluia-Vers zuerst in der 'Missa votiv~ contra pestem" eines 'Graduale Cartusiense' 
von Sevilla 1630, dann in der 'Missa votiva pro vitanda mortalitate' der Gradualien von Me-
cheln 1859, Marseille 1872 und Regensburg 1872/73 (Edi 1 io Ratisbonensis), mit vier verschie-
denen Melodien, die dem GR nicht entsprechen16 . Die Fassung, die mit Beethovens Melodie 
libereinstimmt, erscheint in Gradualien von Tournai 1883 und Solesmes 1895, und man muß 
vermuten, daß sie eine neuere Adaptierung ist und von den französischen Benediktinern 
stammt. Woher die Melodie genommen wurde und ob sie schon vor 1825 mit dem "Salvum'L 
Text verbunden war, habe ich nicht feststellen können17. 
Beethovens vier Melodie-Abschnitte sind auch dem Stil der deutschen Kirchenlieder sehr 
ähnlich. Ein Vergleich mit den Incipits,der vielen tausend bei Bäumker und Zahn veröffent-
lichten Melodien ergab aber wenige Übereinstimmungen18 und keinen so relevanten Text wie 
"Salvum me fac, Deus". 
Wenn wir nichts Sicheres zur Herkunft von Beethovens Melodien sagen können, dann bleibt 
doch als positives Ergebnis der Nachweis, daß sie auf jeden Fall im "gregorianischen Stil" 
sind. Vielleicht hat er seine eigene Nachahmung von liturgischen Melodien schreiben wollen, 
und es gelang ihm besser, als er selber wußte. 
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Anmerkungen 
* Die Fortsetzung der Untersuchungen nach dem Berliner Kongreß machte einige Änderun-
gen in den Ergebnissen notwendig. 
1 Verschiedene Gesänge mit Jncipits (5-7 Noten), die Beethovens Melodien - sowohl in 
verworfenen Skizzen wie in der endgültigen Fassung - entsprechen, sind im Index of 
Gregorian Chaot von J. R. Bryden und D. G. Hughes, Cambridge, Mass. 1969, angeführt. 
Bei ihrer Bewertung als mögliche Vorbilder für Beethoven ist ihre Zugänglichkeit zu 
berücksichtigen sowie die im Index nicht angegebenen Tonwiederholungen und die even-
tuelle Relevanz ihrer Texte. Nach diesen Gesichtspunkten wurden die vier zitierten Ge-
sänge gewählt. Es sei daran erinnert, daß der Index wie die einzelnen liturgischen Bü-
cher nur eine Auswahl der tatsächlich gebrauchten Gesänge enthalten. 
2 Br. Stäblein, Monumenta Monodica Medii Aevi, Bd. I, Hymnen (I), Kassel 1956. 
3 A. W. Thayer, Ludwig van Beethoven's Leben, Bd. IV, Leipzig 1907, S.130. 
4 W. Kirkendale, Fuge und Fugato in der Kammermusik des Rokoko und der Klassik, Tut-
zing 1966, S. 290f.; J. G. Albrechtsberger, Gründliche Anweisung zur Composition, 
Leipzig 1790, Kap. XXVII: Von der Fuge mit einem Choral. 
5 Vgl. W. Kirkendale, Beethovens Missa solemnis und die rhetorische Tradition, in: Beet-
hoven-Symposion Wien 1970, Österreichische Akademie der Wissenschaften, phil. -hist. 
Klasse, Sitzungsberichte 271, 1971, S. 121-158; leicht gekürzte englische Fassung in: 
MQ 56, 1970, und (mit Addendum) in: The Creative World of Beethoven, hrsg. von P. H. 
Lang, New York 1971. 
6 Ebd., S. 157 f. und Anm. 173. 
7 Die symbolische Absicht hier und in der 'Missa solemnis' (die "keusche" dorische Ton-
art für die Jungfrauenempfängnis) sowie Beethovens Kenntnis von Zarlino stehen außer 
Zweifel, vgl. W. Kirkendale, Fuge und Fugato, S. 288, und Beethovens Missa solemnis, 
S.131-133. 
8 Die von Stäblein zitierten Quellen sind auf eine Auswahl der wichtigsten älteren Hand-
schriften beschränkt. Für Beethoven kämen wohl nur österreichische Handschriften in 
Frage. 
9 Ludwig van Beethovens Konversationshefte, hrsg. von G. Schünemann, Berlin 1941-1943, 
I, 323, 347f., 351; m, 141, 159f., 255. 
10 Die frühesten Skizzen sind im Roda-Skizzenbuch D-BNbh NE 47 enthalten, wo die endgültige 
Fassung der fünf Melodie-Abschnitte auf Bl. 8 r erscheint. Sämtliche vorhergehenden Fas-
sungen sind veröffentlicht in den Notenbeispielen von Cecilio de Roda, Un Quaderno di 
autografi di Beethoven del 1825, in: RMI XII, 1905, S. 69-81. Hier wäre zu berichtigen, daß 
Rodas erste beide Beispiele in umgekehrter Reihenfolge stehen sollten, die 4. Note von 
Beethovens 3. Melodie-Abschnitt in Beispiel 14 nicht h' , sondern a' ist und die von Roda 
S. 71 als "Doch Du gabst mir wieder Kräfte mich des Abends zu finden" übertragene No-
tiz mit " ... mich des Lebens zu freuen" zu lesen ist. 
11 Beethoven könnte eine frühere Fassung abgelehnt oder, wenn sie Ähnlichkeit mit der end-
gültigen Fassung hat, ungenau aus dem Gedächtnis zitiert und später korrigiert haben. 
12 Freundliche Auskunft von Dom Jean Claire, Solesmes. 
13 Laut Alleluia-Kartei von K. -H. Schlager, die die Zeit bis ca. 1400 ziemlich vollständig 
erfaßt. 
14 V. Leroquais, Les Sacramentaires et les missels manuscrits des biblioth~ues publiques 
de France, Paris 1924, II, 296 und passim. 
15 Freundlicher Hinweis von M. Huglo. 
16 K. H. Schlager, Thematischer Katalog der ältesten Alleluia-Melodien aus Handschriften 
des 10. und 11. Jahrhunderts, München 1965, S. 62, meint, daß das Alleluia "Salvum fac 
servum" in der Handschrift I-Bu 2679 ohne musikalische Notation mit "Salvum me fac, 
Deus" identisch sein könnte. Der Text ist aber anders, vgl. GR 93. 
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17 In Solesmes existiert keine Dokumentation zur Provenienz. 
18 Zu Beethovens 1. Melodie-Abschnitt vgl. J. Zahn, Die Melodien der deutschen evangeli-
schen Kirchenlieder, Gütersloh 1889-1893, Nr. 1294 und 1296; zum 2. Abschnitt vgl. 
Nr. 499 (ohne Beethovens 1. Note, g', die aber erst in der endgültigen Fassung hinzu-
gefügt wurde) und Nr. 622 (entspricht fast genau der vorletzten Fassung, Roda Notenbei-
spiel 15); zum 3. Abschnitt vgl. Nr. 1259 (fast identisch mit der ersten der Skizzen, die 
mit der letzten Fassung verwandt sind, Roda Notenbeispiel 8, S. 72 f. ). 
Klaus Engler 
GEORG POELCHAU IN GÖTTINGEN 
Als der Göttinger akademische Musikdirektor Johann Nikolaus Forke! am 20. März 1818 
gestorben war, hinterließ er seinen Erben eine stattliche Privatbibliothek von Büchern und 
Musikalien. Sein Sohn stellte ein Verzeichnis des Nachlasses zusammen und ließ die ganze 
Sammlung zur Versteigerung ausrufen, die vom 10. Mai 1?19 an in Göttingen stattfinden 
sollte. In der Deutschen Staatsbibliothek in Berlin haben sich zwei Exemplare des gedruck-
ten Verkaufskataloges1 erhalten. Darin werden mehr als 2 300 Bucheinheiten aus verschie-
denen Wissensgebieten verzeichnet, dazu 41 Konvolute mit medizinischen, juristischen, phi-
losophischen, historischen und mathematischen Dissertationen. Eine Sammlung von rund 
600 Kupferstichen und Handzeichnungen schließt sich an sowie annähernd 1 700 Bände und 
Bändchen mit gestochenen bzw. handgeschriebenen Musikalien. Schließlich erscheinen unter 
der Rubrik "Musikalische und andere Instrumente" zwei Klaviere und ein "Flügel-Forte-
Piano", vier Violinen, eine Viola, ein Cello, eine kleine Harfe, fünf "Claves mit Springfe-
dern zur Uebung der Finger" und noch ein "Erd-Globus". 
Der in Berlin ansässige Musikalien-Sammler Georg Poelchau hatte von der angekündigten 
Auktion erfahren und sich nach Göttingen begeben. Poelchau2 wurde 1773 in Cremon bei 
Riga geboren, studierte von 1792 bis 1796 Theologie in Jena und ließ sich anschließend, ohne 
ein akademisches Abschluß-Examen abgelegt zu haben, in Hamburg nieder. Hier erwarb er 
sich seinen Lebensunterhalt durch Erteilen von Gesangsunterricht. Ende des Jahres 1811 
heiratete er eine wohlhabende Hamburger Senatorentochter und war von nun an der Notwen-
digkeit enthoben, einen Brotberuf ausüben zu müssen. Er nannte sich "Privatisierender Ge-
lehrter" und konnte jene zahlreichen und ausgedehnten Reisen unternehmen, die seiner -
schon während der Jenaer Studienjahre begründeten - Musikaliensammlung so reiche und 
kostbare Schätze zuführen und diese Privatbibliothek bald zu internationalem Rang erheben 
sollten. 1m Jahr 1813 übersiedelte er mit seiner Frau und der inzwischen geborenen Tochter 
nach Berlin. Vier Jahre später, bei der Geburt des Sohnes Hermann Daniel, starb Poelchaus 
Frau und hinterließ ihm auf Grund des Ehevertrages ihr gesamtes Vermögen. Er brachte die 
beiden Kinder zu Verwandten nach Hamburg und hielt sich selbst dort auch immer wieder 
während längerer Zeitabschnitte auf. 
Von hier aus machte er sich am 6. Mai 1819 auf die Reise nach Göttingen, um rechtzeitig 
zur Eröffnung der Auktion dort zu sein, die am 10. Mai um 1 Uhr nachmittags stattfinden 
sollte. Die Auktion verlief langsamer, als Poelchau sich gedacht hatte. Am 24. Mai schreibt 
er an Ferdinand Mendheim nach Berlin3: 
"Ich glaubte mirs schuldig zu seyn die Reise hierher zu machen um meine Kenntnisse zu er-
weitern ... Mit der Auction gehts langsam. Die music. Bücher werden sehr th.euer bezahlt. 
Eine große Menge auswärtiger Comissionen vertheuern mir den Marckt. " 
Das genaue Datum des Abschlusses der Auktion läßt sich nicht mehr ermitteln; der nächste 
zeitliche Anhaltspunkt ist ein Brief, den Poelchau am 15. Juni wieder von Hamburg aus nach 
Berlin richtet4. 
Dreieinhalb Jahre später, im Januar 1823, kam Poelchau in anderem Zusammenhang auf 
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